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Rumkunst og uregerlige vaser 
Saltos rolle i Danish Modern Design 
Anders V. Munch 
 
 
Fig. 1. Foto fra udstillingen The Arts of Denmark. Viking to Modern, Metropolitan Museum of Art, New 
York 1960, keramisk skulptur af Axel Salto, lænestol af Hans J. Wegner og applikation af Ann-Mari 
Kornerup. 
 
 
 
I de gyldne år i 1950erne og ind i ’60erne, hvor dansk design oplevede sit store internationale 
gennembrud, var Axel Saltos keramik med på flere udstillinger, der skulle vise, hvad Danmark 
formåede på feltet. Hans vildt voksende, kraftigt dekorerede stentøj var så at sige en del af det officielle 
billede af dansk brugskunst. Udstillingerne søgte bevidst at vise et bredt spektrum af formgivning fra 
industrielt design til kunsthåndværk, især stentøj og tekstilkunst. Men netop Saltos stykker, så fulde af 
kunstnernykker, synes at ligge langt fra den saglige møbelkunst og det funktionelle industridesign, der 
trods alt blev opfattet som hovedrollerne i disse lanceringer. Jeg vil her søge i første omgang at tolke, 
hvilken rolle Salto havde i dette miks af kunst og design, og hvordan hans arbejde blev præsenteret i 
denne sammenhæng. I anden omgang vil jeg se på, hvordan Salto selv så sit arbejde. Selvom han ofte 
lagde afstand til en bunden funktionalisme og talte for kunstens frie udtrykskraft, så havde han hele sin 
karriere igennem en vision om, at hans dekorative arbejder skulle indgå i arkitekturen. Salto indgik i det 
ene samarbejde efter det andet med arkitekter, håndværkere og teknikere om at skabe en rumkunst som 
ramme om det praktiske liv. Han havde mange visioner om forening af kunstarterne i såvel arkitektur 
som industriproduktion. I de år, hvor dansk boligdesign brød igennem i USA, opfordrede han direkte 
til en reform af Kunstakademiet, hvor alle eleverne skulle arbejde med de forskellige materialer og 
opgaver i boligen. ”Akademiet burde arbejde paa en Standardisering af Boligen, der ikke er en 
Bomaskine alene, den slags tilfredsstiller aldeles ikke det menneskelige Behov, men et Sted hvor 
Menneskene kan leve i Glæde blandt smukke Ting. […] Hvis Amerikanerne, der har en frisk Nerve for 
Tingenes progressive Organisering, ikke allerede har fundet paa dette, saa gør de det snart.”1 Det er 
hans gentænkning af funktionalismen og en kritik af dens maskinlogik. Han truer ligefrem med, at 
amerikanerne – der ellers blev betragtet som mere kulturløse på dette felt – overhaler os. 
 
THE ARTS OF DENMARK 
Salto var en del af kredsen af arkitekter og kunsthåndværkere, der, organiseret af Landsforeningen 
Dansk Kunsthåndværk, lavede flere fremstød i udlandet med såvel udstillinger som engelsksprogede 
bøger. Han havde både keramik og tekstil med på Design in Scandinavia, der turnerede i Nordamerika 
1954-57, og keramik med på The Arts of Denmark 1960-61. Hvis vi ser på billedet fra den første visning 
af sidstnævnte på Metropolitan Museum of Art, New York, er hans keramiske skulptur fra 1956, Den 
Tingene iboende Kraft fra Den kgl. Porcelainsfabrik, skudt i forgrunden på et podium som kunstværk. Men 
den er samtidig med til at skabe et interiør omkring Hans J. Wegners (1914-2007) Påfuglestol fra 1947 
sammen med tæppet på væggen, Månen fra 1959, af Ann-Mari Kornerup (1918-2006). De udgør et lille 
bud på en hjemlig opstilling, hvor kunsten understreger den æstetiske dimension i brugsobjektet. 
Husfliden og kunsthåndværket skærper opmærksomheden på snedkerstolens skulpturelle komposition 
og visuelle detaljer. 
 Hvor Design in Scandinavia havde vist moderne formgivning fra de fire nordiske lande, så 
præsenterede The Arts of Denmark en lang tradition i dansk kunst fra bronzelurer og vikingernes 
ormeslyng over guldaldermaleri til moderne kunsthåndværk og industridesign. Begrebet ’kunst’ blev 
altså strakt til at dække såvel forhistoriske dekorationer som maleri og industridesign. Denne 
årtusindlange tradition, der blev formidlet med bidrag fra såvel Kunstindustrimuseet som 
Nationalmuseet, skulle forsikre amerikanerne om en kunstnerisk integritet i selv masseproduceret 
design, fra stålbestik til melaminskåle. Oplevelsen skulle være, at dansk industridesign kun langsomt var 
vokset ud af kunst og håndværk – og at disse stadig lå i tæt udveksling i forhold til æstetik og kvalitet. 
 I Metropolitan Museets egen bulletin reflekterede medarbejderen Rosine Raoul over, at 
den danske udstilling ikke repræsenterede den ypperste verdenskunst eller avantgarde, men udgjorde en 
mere ’demokratisk’ formidling af kultur. 
 
”There is a kind of ’democracy’ in the exhibition too that struck some critics, both pro and con, as a 
rather radical departure for The Metropolitan Museum of Art. This is the clear emphasis on 
craftsmanship as such, plus the fact that roughly half the showing, both in number of objects and the 
space they occupy, is devoted to useful creations made since 1900, many of which may be bought 
(though not, of course, at the Museum) by people of moderate means and no pretensions to 
connoisseurship in the fine arts.”2 
 
Udstillingen gav altså en oplevelse af kunstnerisk tradition og høj håndværksmæssig standard i nyere 
produkter, der var relativt tilgængelige for et bredere publikum. I hvert fald mere tilgængelig end at 
samle på verdenskunst! Man kan nok diskutere, om det så var en ’demokratisk’ formidling til de bredere 
klasser, eller om de viste genstande, hvoraf de fleste var relativt eksklusive og udsøgte, ikke mere blev 
forlenet med en kulturel status, så både kunstkendere og et bredere, progressivt publikum så en 
merværdi i dem. 
  
Selvom Danmark dermed ikke blev udpeget som en af de store kunstnationer, så fik landet en anden 
nok så vigtig rolle. Hvor de fleste vestlige lande, med USA i spidsen, i årtierne efter krigen oplevede en 
rivende teknologisk og kommerciel udvikling, således at nye materialer og produktionsformer gjorde 
varernes herkomst og kvalitet mere og mere fremmed, så kunne lille Danmark præsenteres som noget 
nær en Noahs Ark, hvor håndværket og den fortrolige omgang med materialer havde overlevet 
industrialiseringens syndflod. I bogen Made in Denmark påpeges det tilsvarende, hvordan udviklingen 
har vendt op og ned på den kulturbårne sensibilitet: 
 
”Even among the highest intellects in our civilization today we find this strange lack of feeling for the 
quality of things. The ordinary man in technically underdeveloped countries often surrounds himself 
with objects which, as regards artistic quality and workmanship, are far superior to similar articles in the 
homes of cultivated persons in our part of the world. Industrialization and specialization have blunted 
our senses in many ways.”3 
 
I denne bog, der blev udsendt samme år som The Arts of Denmark, undgår forfatterne, arkitekterne Arne 
Karlsen (f. 1927) og Anker Tiedemann (f. 1930), yderligere præcisering af, om Danmark så skal forstås 
som et ’underudviklet’ land. De søger i stedet at demonstrere, at de danske designprodukter kommer 
fra en forfinet og sammenhængende produktionskultur, der strækker sig fra den ensomt arbejdende 
keramiker og væver over sølvsmedjer og snedkerier til fabriksfremstilling af tekstiler og møbler. Det er 
genstandene fra The Arts of Denmark og deres designere og producenter, der går igen i bogen, herunder 
Salto, der vises i stentøjsovnen med en stor version af Den Tingene iboende Kraft. Selvom bogen på rimelig 
vis påpeger de store forskelle i vilkårene mellem kunsthåndværk og industriproduktion, så ligger der 
samtidig et postulat om, at der i Danmark er bevaret en nær sammenhæng og tæt udveksling mellem 
disse arbejdsformer. Således kan man i danske produkter, ifølge bogen, stadig fornemme en sans for 
materialer, kvalitet og form. Illustrationerne viser et utal af hænder, der former og følger genstandene, 
og det slører i sidste ende det faktiske forhold, at langt de fleste danske produkter, der blev afsat 
udenlands, måtte være maskinfremstillet for at følge efterspørgslen. 
 Den engelske designhistoriker, Kevin Davies, har tidligere peget på, at Danmark i 
efterkrigsårene kunne dyrke en rolle som håndværksnation fremfor som kunstnation, og især det 
amerikanske marked aftog møbler, der havde et håndværksmæssigt præg i konstruktion og 
forarbejdning.4 Den danske erhvervshistoriker Per H. Hansen har i bogen, Da danske møbler blev moderne,5 
sporet, hvordan fortællingerne omkring møblerne, med afsæt i Kaare Klints Afdeling for Møbelkunst og 
Rumudstyr og Snedkerlaugets årlige udstillinger, kunne vokse til et stærkt image i årtierne efter krigen, 
hvor Danish Furniture ude i verden blev lig med håndværksmæssig kvalitet og kunstnerisk overskud 
uanset produktionsform og materiale. Det blev netop videreformidlet af Landsforeningen Dansk 
Kunsthåndværk og de store internationale udstillinger og båret af den faste personkreds, som Salto 
figurerede i. Hansens pointe er, at fortællingen ramte en trend i USA og dermed blev forstærket af en 
interesse for, hvordan dansk formgivning tilsyneladende kunne overføre traditioner og værdier i et nyt, 
raffineret formsprog, Danish Modern. Betragtet som hverdagsluksus var de danske møbler bredere 
tilgængelige økonomisk set, men tiltalte især en progressiv kundeskare, der søgte kulturværdier, som 
rakte ud over det accelererende forbrugsræs. Designhistorikeren Jørn Guldberg har optrævlet, hvordan 
amerikanske journalister og museumsfolk i forbindelse med udstillingerne var med til at tegne billedet 
af skandinavisk design som bærere af nære og menneskelige værdier i Nordens kulturer og samfund, så 
det passede ind i en amerikansk længsel efter oprindelig kultur og sammenhæng.6 Når begreber som 
kunst, håndværk, husflid og design hele tiden blev sat i spil sammen, var det for at koble 
designprodukter med kulturel status og fortællinger om samfundsidealer og menneskelige værdier. 
 
FUNKTIONALISME ELLER FRI KUNST? 
Samfundsidealerne stammede fra funktionalismen, men syntes netop gennem disse gentagne 
henvisninger til kunst og håndværk at finde et mere ’menneskeligt’ udtryk og bevare en historisk 
sammenhæng i denne nordiske version. Både Saltos frie og dekorative former og hans rolle som 
kunstner bidrog til denne ’gradbøjning’ af funktionalismen. I bogen Hjemmets brugskunst fra 1961, der 
også blev udsendt på engelsk som A Treasury of Scandinavian Design, skrev Karlsen og Tiedemann om 
den danske del. Her slog de ned på, at Salto som kunstner i udgangspunktet stod i modsætning til 
funktionalismens dyrkelse af almen rationalitet og sociale løsninger. ”Salto’s stil var for nært bundet til 
hans person, og hans dynamiske kraft var i så stor modsætning til funktionalismens tillid til fornuften, 
at hans opfattelse af ornamentet som en funktion af stofvirkningen først fandt naturlig grobund i en 
langt yngre keramikergeneration.”7 Både fri kunst og dekoration var det, funktionalismen søgte væk fra 
med sin ’ornamentløse stil’. Men såvel individuel frihed som kunstnerisk udtryk blev vægtet højere efter 
verdenskrigen, hvor den inhumane modernisering skulle finde mere menneskelige løsninger. Og selv 
ornamentet kunne kobles med funktionalistisk brugskunst, når det blev betragtet som ’funktion af 
stofvirkningen’. 
 At Salto i den grad hørte med til en fast kreds af arkitekter og kunsthåndværkere, og hans 
arbejder var en del af den danske kanon, er måske mest slående vist i Erik Herløws Gode ting til 
hverdagsbrug fra 1949. Bogen vejledte til de bedste genstande og mest saglige løsninger i alle livets 
forhold, til boligen og personligt udstyr. Men imellem anonyme børster med svinehår og plastdørslag, 
strygejern og trælegetøj, dukker en af Saltos ’spirende’ vaser op. I de mest valne vendinger anfører 
Herløw, der senere bliver den første professor i industrielt design, at brugskunsten ikke har nogen klar 
grænse over mod kunstneriske eksperimenter med materialevirkning og frie former. ”I sin virkning på 
beskueren er dens funktion – om man kan udtrykke det sådan – at irritere eller behage, men i alle 
tilfælde vække vort syn, rive os ud af vaneforestillinger og opildne vor fantasi. Her ligger den frie kunsts 
sociale værdi.”8 Det lyder her som et ekko af Poul Henningsen (1894-1967), der ofte diskuterede den 
frie kunsts rolle i forhold til de store samfundsopgaver, som den praktiske formgivning skulle løse. Hvis 
formeksperimenter kunne frigøre vores forestillinger og ’udvikle Menneskets Evne til at leve Livet rigt’, 
så supplerede de funktionalismen.9 Hos Herløw er Saltos leg med form også med til at indstille blikket 
på den æstetiske oplevelse af stoflighed og form, der er i selv de mest prosaiske genstande. Men hans 
keramik er milevidt fra ’gode ting til hverdagsbrug’. 
 Hvis vi nu vender os til Salto selv, der var en ivrig og ferm skribent, så har han heller 
ingen forsøg på at forklare sin keramik som funktionelle genstande. Tværtimod lyder det i artiklen Den 
spirende Stil i 1942: ”Disse Vaser skal ikke køre i Droske eller vendes op og ned, ja du maa knap nok 
røre ved dem. De skal staa stille i tusind Aar og forurolige.”10 De er kunstgenstande og skal både 
betragtes og behandles som sådan. De skal ikke tjene hverdagens rutiner ubemærket eller bare give en 
diskret nydelse i en stille stund; de skal forurolige og vidne om livskamp med ånd og materie. I sin 
status over sin tidlige stentøjsproduktion i 1937 afgrænser Salto sig direkte fra at arbejde med 
funktion: ”Endelig det egentlige Brugsstentøj, Thepotter og den Slags, findes ikke i min Produktion, 
men det har jeg aldrig brudt mig om at forsøge paa.”11 Det holder han fast på sidenhen, og selv når han 
har arbejdet med andre sider af brugskunst som tekstiler og bogkunst, så er det den dekorative 
dimension, der var hans bidrag. Forklaringen på, at han kunne være et fast indslag i præsentationerne af 
Danish Modern design, var, at han havde rollen som kunstneren, hvis eksperimenter med form og 
materiale skulle underbygge, at der var en tæt udveksling i Danmark mellem kunstnere og 
møbelarkitekter. Virkningen af spirende form, løbende glasur og spillende mønstre skulle forplante sig, 
så man også kunne fornemme de mere beherskede eksperimenter i møblernes kunstneriske 
dimensioner. Den boblende livskraft i Saltos former og mønstre var endelig med til at besegle 
samhørigheden med den internationale stil i perioden, den organiske modernisme, som også lå bag 
dansk designs succes i de år – og blev understreget af navne som Myren, Ægget og Koglen. Salto havde 
altså en klar rolle i Danish Modern, der tillige var en vigtig platform for hans arbejder både som kunst 
og som varer. Men det var samtidig en udgrænset position, hvor de øvrige deltagere tonede flag som 
arkitekter eller kunsthåndværkere. Når både hans egne udsagn og hans rolle understregede det frie 
kunstneriske udtryk, så kræver det stadig en forklaring, hvorfor han ikke søgte mere over mod de 
abstrakte ekspressionister, mod maleriet, hvor han oprindelig kom fra. Hvordan opstod hans umage 
partnerskab med funktionalisterne? 
 
RUMKUNST 
Salto trådte ind på kunstscenen som maler i årene op til første verdenskrig, hvor det moderne maleri, 
kubisme og ekspressionisme, var på vej til landet. Det var kun igennem glasurdekoration, at han 
langsomt gled over imod keramikken. Og han vedblev med at arbejde i forskellige kunstformer, grafik 
og vægdekoration i farvepuds, så han regnede sig som dekorationskunstner på tværs af skalaer. Ud over, 
at han lod sig inspirere af abstraktionen i billedkunsten til sine dekorationer, så var han også præget af 
en anden dimension af den moderne kunst, nemlig at søge ud over de snævre værkrammer og 
kunstgenrer. Det stammede fra en tidligere generation, der søgte ’ud af guldrammerne’, fordi kunsten 
var blevet koblet helt fra vores livssfære. De søgte at forene kunstarterne i opgaven med at forme og 
dekorere rammerne for vores liv, både boligen og det offentlige rum. Det var en ny ’rumkunst’, der 
skulle genoplive tidligere epokers sammenhæng mellem arkitektur, maleri og skulptur, ja, om muligt 
endda musik, teater og poesi. Det var idealet om et ’gesamtkunstværk’, der rykkede fra musikdramaet 
over i arkitektur og design.12  
 I en af de første artikler om Salto, refereres der til kritikken af det isolerede 
kunstværk. ”Billedhuggeren Kay Nielsen (1882-1924, red.) sagde engang i en Samtale: – Væk med alle 
disse Staffelibilleder, de er jo kun for det rene Nusseri at regne. En Malerkunst som der er noget ved, 
skal kunne tage Arkitekturen og Billedhuggerkunsten i Haanden og sammen med disse 
Broderkunstnere gøre det, som duer.”13 Citatet blev koblet med, at omkring 1920-21 havde Salto 
sammen med andre malere kastet sig over dekoration af et restaurationslokale i Kinopalæet, samtidig 
med at han også havde indrettet og udsmykket en privat stue sammen med Poul Henningsen. Den 
unge arkitekt og malerne havde i forvejen arbejdet sammen i tidsskriftet Klingen 1917-20, hvor de også 
havde digtere med og sammen søgte at reformere hele kunsten. Den klareste manifestation af ideen om 
en ny rumkunst blev Kunstnernes Efterårsudstilling på Den Frie i 1921, hvor en række malere var 
koblet sammen med en arkitekt for at omforme hver sit rum med indretning og udsmykning. Salto og 
Henningsen samarbejdede om det vel mest prætentiøse rum, en japonistisk ’udsigtspavillon’ opdelt i 
korsform med et stramt, kubisk sæt af bord og stole, sort indrammede felter i gulv og loft – samt et 
tidligt lampeeksperiment af PH. I paneler på væggene og i loftet ’behandlede’ Saltos billeder myten om 
Phaëton, Apollons søn, der låner solvognen, men kører galt og svider jorden.14 Netop korsformen i 
rummet kan minde om et senere bud på denne rumkunst: Den danske pavillon på Pariser-udstillingen i 
1925, tegnet af Kay Fisker (1893-1965) og dekoreret af forskellige malere, herunder Salto, der malede 
biblioteket som ’paradisets have’. 
 
 
Fig. 2. Kamin af Salto i opholdsstue tegnet af O. Mølgaard-Nielsen (1907-1993), snedkermester Jakob 
Kjærs stand, Snedkerlaugets Efterårsudstilling 1933. Andre fotos viser Saltos stentøj på bordene. Grete 
Jalk, Dansk møbelkunst gennem 40 aar, bind 1, København 1987. 
 
 Salto indgik i en gruppe af malere, Vilhelm Lundstrøm (1893-1950), Svend Johansen 
(1890-1970) og Mogens Lorentzen (1892-1953), der udvidede maleriet til dekoration, scenografi og 
reklame. Det var en anvendelse af kunsten, der senere blev fremhævet i PHs Kritisk Revy som del af 
kunstens sociale opgave. Samtidig havde han altså også tidligt kontakt til arkitekter, der arbejdede med 
indretning. Da Salto kom godt i gang med stentøjsproduktion fra 1929, forfulgte han også ideer til at 
bruge fliser til indretning og rumudsmykning. Her krydsede han første gang møbelarkitekternes spor og 
lavede en kamin til en indretning på Snedkerlaugets Efterårsudstilling 1933. På fotos kan man også 
genkende hans stentøjsskåle stillet frem som pynt på bordene i standen. Selv om det ikke blev 
rumkunst med samme prætentioner som i 1920erne, så var det et bud på at koble forskellige 
kunstneriske virkninger til udsmykning af hverdagens rammer. Og anvendelsen af hans skåle indledte 
den rolle, han fik i udstillinger fremover. Som han selv nævner i 1937, får han ikke det store held med 
sine mest direkte forsøg på at bruge keramik i rumudsmykning. ”Kaminerne interesserede hverken Fabrik 
eller Mennesker, deres Skæbne var kort men fyrig, de blev begge udstillet og ved disse Lejligheder slaaet 
i Stykker. Fliseproduktionen, min fikse Idé som Maler, fik jeg i det hele taget aldrig rigtig iværksat, et Par 
Søjler i Frederiksberg Svømmehal og Vandkummen i Ingeniørhuset blev alt.”15 
 Imidlertid er det netop i forlængelse af disse spredte forsøg, at vi kan forstå hans vision 
for kunstakademiets undervisning fra 1950. Jeg citerede i min indledning ideen om, at alle 
akademieleverne skulle arbejde med forskellige bidrag til et bud på en moderne standardbolig, som ’et 
Sted hvor Menneskene kan leve i Glæde blandt smukke Ting’. Akademiet skulle arbejde i fællesskab 
som een stor dekorationsskole, hvor man øvede blikket på en helhed på tværs af mange kunstmedier og 
-materialer. ”Det er naturligvis kun een Opgave blandt mange andre, men den har Træk af alle Opgaver 
i sig.”16 Og han mener frem for alt, at det er en opgave, der giver nyt fokus i en splittet kunst ved at 
koble alle kunstarterne på et både kulturelt og samfundsmæssigt behov, beboelse. I 1952 vendte han 
tilbage til denne idé og søgte at opildne eleverne til selv at reformere uddannelsen. Det kunne være i 
form af konkurrencer. ”De konkurrerer om Huset selv, om Møbler, Tapeter, Farver, Billeder paa 
Væggen, Tegning af Kamin, Havemøbler, Springvand, dekorative Genstande, Brugsgenstande, ja, lige 
til Nummerpladen paa Stakittet, om alt udskrives der inden for Akademiet Konkurrencer.”17 Herløws 
Gode ting til hverdagsbrug indleder med navneskiltet på fordøren, og funktionalisterne stod for en ganske 
tilsvarende totalæstetisering af boligen, selvom de argumenterer ud fra saglige formløsninger.  
 
 
Fig. 3. Foto fra udstillingen Stole og Møbler fra Fritz Hansens Eftf. på Röhsska Konstslöjdmuseum, 
Göteborg 1945. Tekstiler af Axel Salto og Helga Foght (1902-1974), produceret af L.F. Foght. 
 
 Salto inviterer flere kunstformer med ved at nævne tapeter, farver, billeder, springvand og 
dekorative genstande. Udover keramikken arbejdede han selv med tekstiltryk, der netop kunne indgå i 
boligen både som gardiner, polster, puder, duge og sågar kjoler. Det blev også anført, i Salto-Papir fra 
1943, at hans forslag til ’dekoreret papir’ kunne bruges til tapeter.18 Netop arbejdet med de dekorative 
mønstre var tænkt som bidrag til rumkunst som et samlende ideal for Saltos kunstsyn. Dekorationen 
var dermed med til både at forbinde ham med arkitekterne og udfordre deres funktionalisme. 
Udstillingen Stole og Møbler, der blev vist i Göteborg umiddelbart efter anden verdenskrig, var i 
udgangspunktet en præsentation af Fritz Hansens sortiment. Men aftalen var formidlet af 
Landsforeningen Dansk Kunsthaandværk, og det er slående, hvor væsentlig en rolle tekstilerne på både 
væg og møbler – samt Saltos skål måske – spiller for stemningen i udstillingen, selv om møblerne har 
hovedrollen. Den enkle kombination af et møbel med et tekstil som baggrund og evt. keramik som 
forgrund blev det faste udstillingsgreb i præsentationerne af både Scandinavian og Danish Modern, 
som vi så i det indledende foto fra The Arts of Denmark. Snedkerlaugs-udstillingernes faste form var i 
modsætning hertil oftest hele bud på rumindretning, jævnfør opholdsstuen med Saltos kamin fra 1933. 
 
 
ENSEMBLEKUNST 
Det er en central pointe, at Salto forstod sig som kunstner. Han var ikke kunsthåndværker trods sit 
arbejde med keramik, bogtryk og tekstiler. Det er også en bærende pointe i Lars Dybdahls katalog fra 
100 året for Salto i 1989, hvor Saltos arbejder i alle kunstformer – og hans ordrige tekster – gennemgås. 
Jeg kan ikke føje meget nyt til denne gennemgang, men prøver her at fremhæve Saltos forsøg på at 
koble kunstarterne og samarbejde på tværs af fagligheder som et bærende engagement og en nøgle til 
hans rolle i Danish Modern. Dybdahl betoner også Saltos dyrkelse af samarbejdet. ”Han var ikke, og 
kaldte sig aldrig selv keramiker, hvorfor værkstedssammenhænge med håndværkere og teknikere var en 
nødvendig forudsætning for hans produktion. […] Det var en ’ensemblekunst’, og medarbejderne i 
processerne blev altid fremhævet.”19 Det gælder både for moderne industridesign såvel som ældre 
kunstindustri og arkitektur, at det er projektarbejde, der kræver mange medvirkende. Alligevel er der 
normalt kun blik for een kunstnerisk ophavsmand, der tildeles æren. Især er det sjældent at se en 
kunstner betone samarbejdet så åbent som Salto: ”Idet vi alle træder frem og bukker, peger jeg paa 
mine Kammerater, Udstillingen er i bedste Forstand Ensemblekunst. Mange forskellige Discipliner maa 
beherskes i den keramiske Praksis, de rummes næsten aldrig paa een Gang i eet og samme Hoved: 
Drejning på Skiven, Kemi, Materialefornemmelse, Ovnrutine og det vage Begreb: den kunstneriske 
Sans.”20 Måske er der lidt krukkeri i denne beskedenhed, men han betoner det faktisk af flere omgange. 
Det gjaldt jo også hans arbejde med tekstiltryk, mønstrede papirer og farvepuds at han måtte trække på 
forskellige specialister og større hold i udvikling og produktion. 
 Saltos eget begreb ’ensemblekunst’ er slående, fordi det angiver et samspil, hvor der ikke 
nødvendigvis er nogen dirigent. Hver musiker eller skuespiller har sin stemme som bidrag. Salto 
spillede måske ’førsteviolin’ og opdyrkede opgaver og projekter. Men han gik også til større 
industriforetagender som Den kgl. Porcelainsfabrik og tekstilgrossisten L.F. Foght og fik det store 
produktionsapparat til at spille med. Saltos ’stemme’ i samspillet var først og sidst den mønstrede 
dekoration. Selvom hans spirende former udviklede sig skulpturelt, så udsprang de af eksperimenterne 
med riller, knopper og glasurer. I tekstil- og papirtryk får hans mønstre et andet liv, som den norske 
kunstner og arkitekt Arne E. Holm (1911-2009) finder afgørende. ”Salto har med sitt syn på det at 
bygge et slikt mønster ytt et bidrag til det som kanskje en gang kommer til at bli oppfattet som vår tids 
form for dekoration. Nettopp denn enkle rytmiske gjentakelse af en ’abstrakt’ enhet har for meg med 
en vigtig side af vor tid å gjøre.”21 Mange kunstnere arbejdede med mere eller mindre abstrakte mønstre 
i efterkrigstiden, så det var utvivlsomt en ledetråd i tiden. Det er nok mest spændvidden i Saltos 
eksperimenter med mønstre, og de vidt forskellige måder, som de er indgået i brugs- og rumkunst på, 
der aftvinger respekt. 
 
  
Fig. 4. Saltos vægudsmykninger i ekspeditionslokalet på Statsanstalten for Livsforsikring, tegnet af Frits 
Schlegel og Mogens Lassen, København 1950-53. Fra pjece om bygningen, Statsanstalten	for	
Livsforsikring,	København,	1953. 
 
 Saltos mest omfattende dekorationsopgave blev Statsanstalten for Livsforsikring i 1952-
53. Det var netop de samme år, hvor han luftede sine visioner om en dekorativ rumkunst som fokus 
for kunstuddannelserne. Opgaven blev løftet sammen med det sjak, han havde samlet til at restaurere 
frisen på Thorvaldsens Museum, den anden store opgave i hans sidste år. Her havde de udviklet mere 
holdbare farver til pudsfacaden. Den teknik brugte de dels på Statsanstaltens facade, hvor de skabte spil 
i facaden med små relieffelter, dels i den mørke forhals stribe-eksplosion. Men hoveddelen var 
en ’livsfrise’ rundt på ekspeditionslokalets vægge. ”Ekspeditionslokalet er udført i gulbrun tempora på 
hvid plastikbund (Kaparol). Billederne varierer livsunderet i en række monumentale ornamenter, der 
symboliserer det spirende liv, frøet, ægget, barnet i moders liv. I hovedrelieffet lige over indgangsdøren 
kulminerer billedrækken med vækstens gennembrud, planten der rækker mod solen.”22 Denne frise er 
det mest udfoldede program for det formunivers, der udfolder sig i hans dekorationer. 
 Man kan overveje, om han også så de udstillinger med dansk design og kunsthåndværk, 
han deltog i som ensemblekunst? I så fald optrådte han lidt som solist og indtog sin egen rolle som 
kunstneren med de uregerlige vaser og vildtvoksende mønstre. Han udfoldede en form- og livskraft, 
der måske smittede af på oplevelsen af det mere saglige design. Hvis vi lytter til hans egne, fyrige 
beskrivelser, så føjede han et drama til en ofte dæmonisk kamp med formerne, hvor der pustes liv i 
materien. ”I disse urimelige Vaser er nedlagt baade min Lykkefølelse over at være i Pagt med Foraarets 
skabende Aand og min Skræk for Naturens nære Raseri. For hvad andet skal man vel bruge Leret til? 
Til Leg naar Hjertet svulmer og til Fortrøstning i Kummer. For at gaa mod Tiden og skabe Liv af det 
Døde.”23 Men hermed åbner vi et helt andet kapitel om Saltos ’ordkunst’, der også kunne ses som et 
bidrag til foreningen af kunstarter – og til oplevelsen af formsproget i efterkrigstidens kunst og design. 
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